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Rousseau und das Melodram 
Jean-Jacques Rousseaus Pygmalion gilt als Prototyp und normbildendes Werk der Gattung <Melodram>. Heute 
wird Gattungsgeschichte nicht mehr in einem ontologisierenden Sinne oder einfach klassifizierend geschrieben. 
Die Geschichtlichkeit der Gattungen soll ernst genommen werden. Wilhelm Voßkamp hat vorgeschlagen, sie als 
«historisch bedingte Kommunikations- und Vermittlungsformen» zu begreifen. Nach Möglichkeit soll die 
Beziehung zwischen Gattung und gesellschaftlichem Prozeß beschrieben werden - Hans Robert Jauß spricht 
von «Horizontveränderungen» . Im Hinblick auf die Entstehungsgeschichte des Melodrams ist es zweifellos auch 
sinnvoll, Gattungen als geschichtliche «Bedürfnissynthesen» zu betrachten. 1 
Rousseau konzipiert seinen Prototyp, der ja zunächst als rein literarischer Text notiert wurde, zu Beginn der 
sechziger Jahre des 18. Jahrhunderts: Es ist der Höhepunkt der empfindsamen Tendenz, die Rousseau mit 
seinem Briefroman Julie, ou La Nouvelle Heloi'se (1761) selbst nicht unbeträchtlich gefürdert hat. Der polyper-
spektivische Briefroman nach dem Modell Samuel Richardsons, aber auch die Reduktion dieses Modells auf den 
monologischen, ja geradezu lyrischen Briefroman (vgl. Werther) und das Monodrama wie auch das Melodram 
sind typische neue Gattungen der empfindsamen Literatur. Sie nehmen neue Erwartungen der Leser auf und ant-
worten mit neuen mehr oder weniger synthetischen Formen darauf. 
Rousseau hat das Monodrama Pygmalion 1762 geschrieben. Eine Lesung in Gegenwart des jungen Berner 
Patriziers Nicolaus-Anton Kirchberger, der ihn in Mötiers besuchte, ist für den 18. November dieses Jahres 
bezeugt. Drei Jahre später bat Rousseau von Straßburg aus um eine Abschrift seines Werkes (Brief an Du Peyrou 
vom 14. 12.1765). In den folgenden Jahren scheint sich der Autor nicht um sein Werk gekümmert zu haben. 
Kurz vor Ostern (15 . April 1770) lernte er in Lyon Horace Coignet kennen, der zunächst Musterzeichner einer 
Stoff-Fabrik gewesen war und nun einen Stickereiwaren-Handel betrieb. Er spielte Violine und komponierte 
auch. Nach Coignets Bericht Ober den freundschaftlichen Umgang mit Rousseau in Lyon hat ihm dieser den 
Pygmalion übergeben und vorgeschlagen, «de le mettre en musique, dans le genre de la melopee des Grecs».2 
Kurz darauf haben Pariser Zeitschriften von diesem Werk berichtet. Im Januar 1771 erschien der Text der Dich-
tung im Mercure de France und im Nouvea11 Journal Helvetiq11e. Nahezu gleichzeitig kam das Werkchen in 
Genfund Lyon als Einzeldruck heraus. Im März 1772 erfolgte in der Oper von Paris die Erstaufführung. 
Rousseau hat als Gattungsbezeichnung unter den Titel Scene lyrique gesetzt. Pygmalion ist in seinem Bild-
haueratelier, umgeben von unbehauenen Marmorblöcken, fertigen und halbfertigen Statuen . Im Hintergrund ist 
eine durch ein Tuch verhüllte Figur erkennbar. 
Nach der Regieanweisung befindet sich Pygmalion in melancholischer Stimmung, sitzend und das Haupt auf 
die Arme gestützt, vor sich hin träumend, ein unruhiger und trauriger Mensch. Das Stück setzt ein, nachdem er 
plötzlich aufgesprungen ist, um mit seinem Meißel einige seiner noch nicht vollendeten Skulpturen zu bearbei-
ten. Doch tritt er bald wieder zurück und betrachtet sie mit unzufriedener und mutloser Miene. Er vermißt in all 
seinen Werken die <Seele> und das <Leben>; er vermißt sein <Genie>, nennt sich selbst einen «vulgaire artiste».3 
Er befindet sich offenkundig in einer Schaffenskrise. Er fragt sich selbst, welche seltsame Veränderung («etrange 
revolution») in ihm vorgegangen sei. Die reiche und stolze Stadt Tyrus, in der er lebt, läßt ihn kalt, der Um-
gang mit Künstlern und Philosophen, selbst deren Lob bedeuten nichts mehr für ihn. Seine Werke, die ihn einst 
immer wieder zu höchsten Leistungen anspornten, sind ihm gleichgültig geworden. Er weiß nichts mehr zu tun , 
kann sich aber auch nicht von seinen Werken lösen: «j'ai perdu mon genie [ . .. ] Si jeune encore, je survis ä mon 
talent».4 Dennoch fühlt er ein inneres Feuer, das ihn zu verschlingen droht. Er wendet sich zu der Figur im Hin-
tergrund und entfernt das Tuch. Plötzlich glaubt er im Heiligtum einer Gottheit zu sein, obwohl er sich darüber 
im klaren ist, daß es sich nur um einen Stein, sein Werk, handelt. Wie in einem Gebet spricht er zu seinem 
Werk, dem er den Namen «Galathee» gegeben hat. Er wollte eine Nymphe schaffen, und nun habe er eine Göttin 
hervorgebracht - selbst Venus sei weniger schön als sie. 
Pygmalion steigert sich immer mehr in der Bewunderung seines Werkes; er berauscht sich durch Eigenliebe 
und betet sich in dem Werk an , das er geschaffen hat; nie sei etwas so Schönes in der Natur angetroffen worden; 
er habe das Werk der Götter übertroffen. 
Beim Versuch, einen kleinen Fehler im Gewandwurf zu korrigieren, spürt er, daß sein Meißel auf einen 
lebendigen Körper trifft. Zunächst glaubt er an eine Sinnestäuschung und möchte seine Statue unverändert lassen, 
Wilhelm Voßkamp, «Gattungen als hteransch-soziale Institutionen (zu Problemen sozial- und funkt1onsgeschichthch orientierter G at-
tungstheorie und -historie}», m: Textsorten/ehre Gattungsgesch,chte, hrsg. von Walter Hinek, Heidelberg 1977, S. 27f., 32. 
2 Edgar Istel , Studien zur Geschichte des Melodramas /. Jean-Jacques Rousseau ais Kompomst sei'ner lyrischen Scene «Pygmalion». 
Leipzig 190 1, S. 28 
3 Jean-J acques Ro usseau, CEuvres completes II. La Nouvelle Helo,se. Theätre. Poes,es. Essais htterarres (Bibliotheque de Ja Pleiade}, 
Paris 196 1, S. 1224. 
4 Ebd., S. 1225. 
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zu deren Vollkommenheit nur die Seele fehle. In träumerischen Andeutungen imaginiert er die Statue zur beleb-
ten Figur, nimmt sich dann jedoch wieder in die Realität zurück. Aber immer wieder wünscht er sich die Statue 
belebt: «Ah! que Pygmalion meure pour vivre dans Galathee! ... ».5 
Jn einer Stei_gerung der leidenschaftlichen Gedanken wendet er sich an die Leben spendende Göttin Venus und 
bittet sie, vom Überschuß des Lebens, das er in sich empfinde, diesen Marmor zu beleben: «Donne-lui la moitie 
de la mienne, donne-lui tout, s'il le faut, il me suffira de vivre en elle».6 
In einer Art von Vorwegnahme der Gebetserhörung beruhigt er sich. Doch ergreift ihn die Erregung bald wie-
der, bis er die Statue sich beleben sieht. Noch immer glaubt sich Pygmalion in einem Delirium zu befinden, so 
daß ihm seine Sinne verwirrt zu sein scheinen. Er glaubt, eine Vision zu haben, bis er sich umdreht und die Sta-
tue von ihrem Sockel steigt und sich ihm zu Füßen wirft. Er ruft: «Dieux immortels! Venus! Galathee! ö 
prestige d'un amour forcene!». 7 
Galathee berührt sich und sagt: «Moi». Auch Pygmalion antwortet mit einem «Moi!» Noch einmal weist 
Galathee nach einer erneuten Berührung auf ihr Ich-Bewußtsein - Pygmalion hält das ganze noch immer für eine 
«ravissante illusion». Nachdem Galathee einen Marmor berührt hat, sagt sie: «Ce n'est plus moi.» Darauf wen-
det sie sich ihm zu; er bedeckt ihre Hand mit Küssen. Galathee, mit einem Seufzer: «Ah! encore moi».• Mit 
einer letzten Anrede an das Meisterwerk seiner Hände, seines Herzens und der Götter erklärt Pygmalion: «c'est 
toi, c'est toi seule: je t'ai donne tout mon etre; jene vivrai plus que par toi.» 
ln der Druckfassung, die Rousseau selbst als authentisch betrachtet hat, ist an keiner Stelle von Instrumen-
talmusik oder gar von Gesang die Rede. Es handelt sich zunächst tatsächlich nur um eine <Scene lyrique> . Die 
Monologredeteile Pygmalions und der lakonische Dialog mit Galathee am Schluß werden allerdings von zahlrei-
chen Nebentexten, den szenischen Anweisungen, unterbrochen. Es sei jetzt schon darauf hingewiesen, daß die 
Komponisten es leicht hatten, an diesen Stellen ihre musikalischen Einschübe zu plazieren. 
Warum hat Rousseau darauf verzichtet, sein Stück selbst mit einer Komposition zu versehen? An eine Ver-
bindung seiner <scene lyrique> mit Instrumentalmusik hat er ja offenbar von Anfang an gedacht, wenn auch der 
Text selbst keine Hinweise darauf enthält. In seinen Observations sur l'Alceste de M. Gluck vom Winter 
1774/75 hat Rousseau erneut auf die Mängel der französischen Sprache für musikalische Zwecke hingewiesen. Ihr 
feWe der Akzent - sie sei besonders für das Rezitativ völlig ungeeignet. Deshalb habe er sich «un genre de 
drame» ausgedacht, in dem Wort und Musik nicht zusammengehen, sondern aufeinander folgen, «ou la phrase 
parlee est en quelque sorte annoncee et preparee par la phrase musicale».9 Offenbar schwebte ihm alles andere als 
die Begründung einer neuen literarisch-musikalischen Gattung vor - auf der Suche nach Möglichkeiten, die 
Mängel des französischen Rezitativs zu überwinden 1°, der Sprache des Empfindens neue Formen zu geben, ist es-
auf diese Konstruktion gestoßen, die alle konventionellen dramatischen Verhältnisse reduziert. Der Dialog mit 
der lebendigen Galathee ist kein Zugeständnis an die dramatische Konvention und im Hinblick auf die Entfal-
tung der Thematik konsequent. Immerhin hat Rousseau schon früh angedeutet, daß er sich für das Stuck Instru-
mentalmusik wünsche. Die expressive und empfindsame Instrumentalmusik, die ihm wohl vorschwebte, stand 
ihm zu diesem Zeitpunkt nicht zur Verfügung - so hat er lieber auf eine vollständige Komposition seines 
Pygmalion verzichtet, als hinter den eigenen Vorstellungen zurückbleiben zu müssen. Höchstens Gluck hätte 
seinen Anforderungen entsprochen! 
ln einem Brief von Julie Bondeli an Johann Georg Zimmermann vom 21. Januar 1763 findet sich ein Bericht 
über Kirchbergers Besuch bei Rousseau und dessen Vorlesung des Pygmalion. «Er wollte das Stück an 
Metastasio senden. Herr Kirchberger war von der Lektüre ganz hingerissen und meinte laut: <Hier füllt das Orche-
ster ein, ach, hören Sie das Orchester nicht?»>." 
Es ist vorgeschlagen worden, den Gesamtvorgang in drei Hauptphasen zu gliedern. Der erste Einschnitt liege 
in dem Augenblick, wenn Pygmalion die Statue enthüllt. Der zweite Einschnitt sei zu erkennen, wenn die Gala-
thee-Statue sich zu beleben und zu bewegen beginnt. Der dritte Einschnitt sei dort zu sehen, wo sich das Sze-
nengeschehen seiner Lösung nähert, indem sich Galathee wiederholt berührt und auf Pygmalion zugeht. Dieser 
5 Ebd., S 1228 
6 Ebd., S 1229 
7 Ebd., S. 1230. 
8 Ebd , S. 1231 
9 Zit.nach lstel, Studien zur Geschichte des Melodramas/, S. 14. Vgl. auch Samuel Baud-Bovy, «Rousseau musicien (J]», in: ders., Jean-
Jacques Rousseau et /a musique. Textes recueillis et presentes par Jean-Jacques Eigeldinger, Neuchatei 1988, S. 22: «Autant qu 'un 
Bach, Rameau avait l'oreille harmonique Rousseau n'etait qu'un melodiste. Dans tous ses ecrits sur la musique, il preconise l' cunite de 
melod1e> par quoi il entend non pas qu' il do,t y avoir une un,te dans les elements d'une melodie, mais simplement qu'une musique, pour 
etre valable, ne doit faire entendre qu'une melodie ä la fois .» S. 23: «En elTet, Rousseau ignorait, bien entendu, la musique de Bach, et, 
dans la musique de Rameau, ce qui etait polyphonique lui deplaisait. » S. 24: «Le genre ou Rousseau se sent ä son aise, c'est donc la 
romance, la romance pastorale.» S. 26: «Le fait, qu ' il n'ait compose que de la musique pastorale, de la musique facile, a contribue a 
faire penser que Rousseau etait un amateur.[ ... J Or, Rousseau connaissait parfaitement ses limites. Nous en avons la preuve par son 
,Pygmaliom.» 
10 Vgl lstel , Studien zur Geschichte des Melodramas 1, S. 66. 
11 Die Bnefe von Julie Bondeli an Johann Georg Zimmermann und Leonhard Usteri , aus dem Französischen zum erstenmal übertragen 
von Lllli Haller, Frauenfeld und Leipzig 1930, S. 102. 
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Vorschlag einer Gliederung von lngrid Strohschneider-Kohrs markiert zwar wichtige Wendepunkte der 
<Handlung>, verdeckt jedoch die eigentliche dramatische Entfaltung des Stuckes: Die «Figuration des Psychi-
schen»12 vollzieht sich in einer langsam ansteigenden, sich mehrfach abflachenden und schließlich zum ekstati-
schen Höhepun.kt drängenden Kurve. Rousseau hat seine <Scene lyrique> als eine Entfaltung psychischer Bewe-
gungen konzipiert, als deren Medien die ausdrucksreiche Gebärde und die Instrumentalmusik dienen sollten. Auf 
die höher getriebenen Affekte folgt jeweils eine eher ausgeglichene Gefühlsphase, die aber jeweils schnell von 
einer weiter und höher treibenden Affekthandlung abgelöst wird. Im Sinne der Empfindungsskala, die im 
18. Jahrhundert galt, setzt die psychische Bewegung gleichsam ganz unten, in tiefer Melancholie, ein und endet 
in einer Ekstase des Gefühls. 
In einer Zeit, für die alle Musikästhetik im wesentlichen auf einer Ästhetik des Gefühls basierte, mußte ein 
dermaßen aus Empfindungen geformter Text geradezu nach der Ergänzung und Steigerung durch Instrumental-
musik rufen. Rousseau vertrat schon früh die Anschauung, daß die europäischen Sprachen in unterschiedlicher 
Qualität dazu geeignet seien, Gesang oder Rezitative zu ermöglichen. In seiner Lettre sur /a musique Fram;oise 
(1753) heißt es: «je crois avoir fait voir qu'il n'y a ni mesure ni melodie dans la Musique Franyoise, parce que 
la langue n'en est pas susceptible; que le chant Franyois n'est qu'un aboyement continuel, insupportable a toute 
oreille non prevenue». 13 Durch die Melodie allein sei jede Musik <national>, aber nicht alle Sprachen seien glei-
chermaßen geeignet, die «mouvements du cceurn richtig auszudrucken, wie es etwa die italienische Sprache 
vermöge. Die Verwirrung der Sprachen habe auch zu einer Katastrophe in der Geschichte der Musik geführt. Die 
französische Musik habe die Stimme der Natur verloren . Dies sei die Geburtsstunde der Instrumentalmusik 
gewesen, all des «fatras de sonates dont on est accable» (Dictionnaire de musique). Von diesem Standpunkt aus 
ist es konsequent, wenn Rousseau nach einem Genre Ausschau hielt, das ohne Rezitativ auskommen konnte. 14 
Wie auch immer der geringe Anteil Rousseaus an den musikalischen Intermezzi veranschlagt wird - er soll 
das «Andante zwischen der Ouverture und dem ersten Presto und ebenso das Ritornello, das die Hammerschläge 
Pygmalions begleitet», selbst komponiert haben 15 - sein StUck hatte zunächst mit Coignets Musik Erfolg.'6 
Der Kommentator des Textes in der Pleiade-Ausgabe (Bd. II) von Rousseaus Werken, Charly Guyot, spricht 
von drei kurzen Stücken Rousseaus. Ein Beleg dafür wird nicht gegeben. 17 Obwohl er sich der neueren commu-
nis opinic anschließt, daß in der Wiener Ausgabe von 1772 sowohl die Intermezzi als auch die Angaben zur 
musikalischen Gestaltung und Dauer der einzelnen Intermezzi von Franz Aspelmayer stammen, ließ er im 
Anhang zu Pygma/ion eine <RUckUbersetzung> der lntermedes musicaux abdrucken.'' Wolfgang Schimpf hat in 
seiner Dissertation Uberzeugend dargelegt, daß KUrzungen im Text und bei den Szenenanweisungen auf Eingriffe 
der Wiener Zensur zurUckzufilhren seien. Die Anweisungen zur musikalischen Gestaltung könnten unmöglich an 
Rousseau selbst zurückgehen. 19 
Rousseaus Pygmalion partizipiert an den Deutungs-Mustern, die seit dem 17. Jahrhundert zu Gestaltungen 
des Mythos entstanden waren. Die dominante Deutung des 18. Jahrhunderts - die Statue als Paradigma des 
allmählich seine Sinne entdeckenden Menschen - spielt für Rousseau keine Rolle. Hermann SchlUter hat bereits 
1968 in einer Untersuchung zu Rousseau, Johann Georg Hamann und Friedrich Schiller gezeigt, daß der 
Pygmalion Rousseaus offensichtlich «zum sinnflilligsten Symbol seiner subjektiven Autorschaft und seines 
affektischen Stils» geworden sei; die «Verquickung von kUnstlerischem und persönlichen Anliegen» habe im 
Verhältnis Pygmalion-Galathee ihr Sinnbild gefunden.20 
Heinrich Dörrie hat sich dieser Uberzeugenden Deutung nicht angeschlossen. FUr ihn ist Pygmalion ein 
«Heros des Gefühls»: «Sein Gefühl erschafft ein Wesen, das ihm darin gleich ist - und das von dieser Identität 
sogleich weiß: Beide sind der Erniedrigung, die sich im Liebesakt manifestiert, unflihig».21 
In neueren Deutungen wird die KUnstlerproblematik hervorgehoben: nach Henriette Beese ist Pygmalion der 
isolierte KUnstler, der in sich selbst und in seinem Werk Zufriedenheit finden könnte. Aber er wird durch Lei-
denschaft getrieben, die Götter um die Belebung der Statue zu bitten.22 Jacques Voisine sieht in Rousseaus 
12 Ingrid Strohschneider-Kohrs, «Künstlerthematik und melodramatische Form in Rousseaus Pygmalion», in: Poet,ca 7 (1975), S. 45-73, 
hier: S. 61. 
13 Jean-Jacques Rousseau, CEuvres compli!.tes. Ecrils sur la musique, Paris 1825, Bd. 15, S. 231. 
14 Vgl. Albert Jansen, Jean Jacques Rousseau als Musiker, Berlin 1884. S. 310-311 ; Jean-Jacques Rousseau, CEuvres compli!.tes VI , Paris 
1872, S. 226f.; Fran9oise Escal, «L ' esthetique musicale de Rousseau a travers la lettre sur la musique fran9aise», m: Transactions of 
the Fifth International Congress on the Enlightenment IV,Oxford 1980, S. 1741-43, hier: S. 1742. 
15 Jansen, Rousseau als Musiker, S. 303 
16 Die Partitur aus 26 numerierten MusikstUcken und der Ouvertüre in italienischem Stil wird ausführlich besprochen von lstel, Studien 
zur Geschichte des Melodramas 1, S. 40ff 
17 Rousseau, (Euvres completes II, Paris 1961 , S. 1927. 
18 lstel hat noch angenommen, die Anweisungen stammten tatsachlich von Rousseau (Studien zur Geschichte des Melodramas/, S. 51). 
19 Wolfgang Schimpf, Lyrisches Theater. Das Melodram des 18. Jahrhunderts, Göttingen 1988, S. 19ff. 
20 Hermann Schlüter, Das Pygmalion-Symbol bei Rousseau, Hamann, Schiller. Drei Studien zur Geistesgeschichte der Goethezeit, Zürich 
1968, s. 41. 
21 Heinrich Dorrie, Pygma/ion. Ein Impuls Ovids und seine Wirkungen bis in die Gegenwart (Rheinisch-Westflllische Akademie der Wis-
senschaften. Vortrage G 195), Opladen 1974, S. 57 
22 Henriette Beese, «Galathte a 1 'origine des langues. Comments on Rousseau ' s Pygmal1on as a Lyric Drama», in: Modern Language 
Notes93 (1978), S. 839-851 , hier: S. 840. 
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Stück das philosophische Problem der Identität und des Selbstbewußtseins, erweitert um die Darstellung des 
Dilemmas einer Identifikation mit dem geliebten Wesen. Der Vergleich mit Goethes Prometheus-Fragment ist in 
diesem Zusammenhang nützlich, hier aber nicht weiter zu verfolgen.23 Die reflektierteste neuere Interpretation 
stammt von Ingrid Strohschneider-Kohrs. Auch sie betrachtet die Kilnstlerthematik in einer monodramatischen 
Form als zentral und legt besonderen Wert auf die Erkenntnis der differenzierten psychischen Bewegungen, die 
sich bis zur Liebe steigem.24 
Zweifellos beleuchten die skizzierten Deutungsansätze wesentliche Aspekte in Rousseaus Stück. Dennoch 
erscheint es mir erstaunlich, daß der Ansatz Schlüters kaum wieder aufgegriffen wurde. In einer neuen Interpreta-
tion, deren Grundlinien hier nur angedeutet werden können, wäre den zahlreichen Gefühlsäußerungen und 
Beschreibungen des Bewußtseinszustandes Pygmalions Rechnung zu tragen: Rousseaus Stück ist der Traumtext 
eines Künstlers, der im Sinne der produktionsästhetischen Melancholie-Tradition über eine Hemmung seiner 
Schaffenskraft trauert und sinniert. Die These vom Traumtext findet zahlreiche Belege in Äußerungen eines sus-
pendierten Realitätsbewußtseins. Häufig ist von «delire» die Rede; häufig muß sich der Tagträurner in die Reali-
tät seines Ateliers zurückzwingen. Noch die ersten Worte Galathees empfindet er als Illusion. Rousseau hat, 
nachdem er bereits 1753 eine Komödie mit dem Titel Narcisse ou /'amant de lui-meme veröffentlich hatte, die 
Pygmalionmythe mit dem Narziß-Syndrom verwoben. In Freuds Kunsttheorie und ihrer produktiven Fortset-
zung durch Hanns Sachs ist der egozentrische Tagträumer ohne narzißtische Komponente nicht denkbar. Dies ist 
weitgehend das Stigma des Künstlers. Die Regression in narzißtisches Phantasieren bringt alles in Beziehung zu 
sich, das narzißtische Ich ist überzeugt, daß alles Existierende zu ihm in direkter Beziehung stehe. «Narzißmus 
ist seiner Definition nach massive libidinöse Besetzung des eigenen Ichs; der Tagtraum ist getragen und genährt 
von einem Schub infantiler Lust [ . .. ]».25 ln der Tagtraumtheorie von Hanns Sachs ist der Held immer der Träu-
mende selbst, «sein narzißtisch grandios bestrahltes Ich.» Sachs vertritt die Auffassung, daß die Umsetzung in 
ein künstlerisches Werk das Ich verwischt, so daß der aufgeopferte Narzißrnus eine Verschiebung vom Ich des 
Dichters auf sein Werk ertlihrt: «der Narzißmus, der für die eigene Person unverwendbar geworden war, ist von 
ihr auf das Werk verschoben worden, das ja nur ein Stück dieses Ich ist. Der Wunsch, schön und mächtig zu 
sein, wurde umgewandelt in den Wunsch, dem Werke Schönheit und Macht über die Gemüter der Menschen zu 
verleihen».26 
Mir scheint, daß diese Hinweise ein Verständnis ermöglichen, das die häufige Rede vorn <Ich> bei Pygmalion 
und seinem Spiegel-Geschöpf in einer heute angemessenen Weise plausibel macht. Galathee redet mit ihren Ich-
und Nicht-Ich-Formeln wie ein Fichte avant la lettre. Rousseau hat tatsächlich, wie Schlüter dies ohne psycho-
analytisches Instrumentarium angedeutet hat, seine eigenen Schaffenskrisen und seine Ekstasen als Schöpfer in 
diesem Werk sublimiert. Im Hinblick auf die weiblichen Protagonisten seiner Nouvel/e Heloise nannte er sich 
mehrfach «ihren Pygmalion». 
Auf die Zeitgenossen wirkte das Werk mit wenigen Ausnahmen weniger durch seine eigenwillige produkti-
onsästhetische und narzißtische Deutung des Mythos. In vielen Zeugnissen über die Reaktion der Zuschauer bei 
Aufführungen ist vor allem die formale Innovation bemerkt worden. In den Aufzeichnungen Bachaumonts vom 
7. Juli 1770 heißt es: «Es ist in Prosa ohne Vocalrnusik. Es ist eine kräftige und ausdruckvolle Declamation im 
Geschmacke der antiken Dramen, begleitet von Jnstrumentalmusik».27 
Melchior Grimms Urteil ist aus mehreren Phasen der Rezeption überliefert. Sein erster Eindruck, bei dem er 
nach dem Hörensagen wertete, war negativ. Nach einer Aufführung des Stücks in der Comedie Fran~aise am 
30.10.1775 teilte Grimm in seiner Correspondance litteraire mit: «Was ich in dieser originalen und erhabenen 
Scene zu sehen glaubte, das ist eine der geistvollsten Fabeln des Alterthums, das pathetischeste Gemälde der 
Verztickungen, des Enthusiasmus, des Wahnsinnes, wie sie in einer empfindsamen und leidenschaftlichen Seele 
die Liebe zu den Künsten und der Schönheit bewirken kann.[ ... ] Ich bewunderte die Tiefe des Genies, womit er 
alle Regungen der Leidenschaft entwickelt, ihre Fortschritte und ihre stufenweise Steigerung. [ ... ] Die Musik 
machte einen angenehmen Eindruck, aber sie ist weit entfernt von dem, was sie sein könnte» .28 
lm wiederholt geäußerten Urteil Johann Wolfgang Goethes spiegelt sich die Veränderung der Urteilskatego-
rien von den siebziger Jahren bis in die ausgehende Weimarer Klassik. In einem Brief von 19. 1. 1773 an Sophie 
von La Roche bedankt er sich für ein leihweise überlassenes Exemplar von Rousseaus Werk: «Pygmalion ist 
eine treffiiche Arbeit; so viel Wahrheit und Güte des Gefühls, soviel Treuherzigkeit im Ausdruck. Ich darfs doch 
noch behalten, es muss allen vorgelesen werden deren Empfindung ich ehre».29 In der Erinnerung an die fiühe 
Lektüre des Stückes, die Goethe dann in Dichtung und Wahrheit formuliert, nennt er das Werk eine 
23 Jacques Voisine, «Pygmalion et Promethee, de Rousseau a Goethe. La creation dans le r!ve et dans l' acte», in: le Genie de la Forme. 
Melanges de langue et l,tterature offerts a Jean Mourot, Nancy 1982, S. 331-340. hier: S. 333. 
24 Strohschneider-Kohrs, «Konstlerthematik», S. 52. 
25 Peter von Matt, l1teraturw1ssenschaft und Psychoanalyse, Freiburg 1972, S. 93 . 
26 Ebd., S. 99. 
27 Zit.nach Jansen, Rousseau als Musiker , S. 305. 
28 Correspondance /irteraire, philosophique et crrrique par Grimm, D,derot, Raynal, Meister, td. Maurice Toumeux, Bd. Xl, Paris 1877, 
S 139-142; vgl. Jansen , Rousseau als Mus,ker, S. 307, 309 (dt. Übers.). 
29 Der Junge Goethe, neu bearbeitete Ausgabe in fünf Bänden, hrsg. von l lanna Fischer-Lamberg, Bd. 3, Sept. 1772 - Dez. 1773, Berlin 
1966, S. 19. 
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«wunderliche Produktion», die zwischen «Natur und Kunst>: schwanke, «mit dem falschen Bestreben, diese in 
jene aufzulösen. Wir sehen einen Künstler, der das Vollkommenste geleistet hat, und doch nicht Befriedigung 
darin findet, seine Idee außer sich, kunstgemäß dargestellt und ihr ein höheres Leben verliehen zu haben; nein! 
sie soll auch in das irdische Leben zu ihm herabgezogen werden. Er will das Höchste was Geist und Tat hervor-
gebracht, durch den gemeinsten Akt der Sinnlichkeit zerstören».30 
Nachdem Goethes Freund Karl Friedrich Zelter das Stück mit Musik von Georg Benda 1812 gesehen und 
Goethe darüber berichtet hatte, antwortete Goethe, der mit dem negativen Urteil des Berliners übereinstimmte: 
«Diese Produktion gehört allerdings zu den monstrosen und ist höchst merkwürdig als Symptom der Haupt-
krankheit jener Zeit, wo Staat und Sitte, Kunst und Talent mit einem namenlosen Wesen, das man aber Natur 
nannte, in einen Brei gerührt werden sollte, ja gerührt und gequirlt ward».31 
Goethe selbst hat sich mit seinem Monodrama Proserpina im melodramatischen Genre versucht. In der Aus-
gabe von Goethe's Schriften (JV/1787) erschien eine versifizierte Fassung als 4. Akt des Triumph[s] der Emp-
findsamkeit. Die Verbindung von Monodrama32 (später nennt auch Goethe sein Stück <Melodram>) mit einer 
teilweise satirischen Szenenfolge über die bereits in Empfindelei ausgeartete Empfindsamkeit der siebziger Jahre 
kennzeichnet treffend den «Sitz im Leben» dieser Gattung. Durch Rousseaus Pygmalion angeregt, wurde in 
Wien «die Form eines locker gefügten melodramatischen Typs mit starker Akzentuierung des pantomimischen 
Elements»33 entwickelt. Ln Weimar wurde der ehrgeizige Plan verfolgt, ein deutsches Gegenstück zu Pygmalion 
zu schaffen. Statt der Kopie entstand in der Ariadne auf Naxos von Johann Christian Brandes, in Musik gesetzt 
von Georg Benda, 1775 ein neuer Prototyp, der den Erfolg des Genres in Deutschland begründete. Rousseaus 
Pygmalion fand in Frankreich keine ernsthafte Nachfolge3' 
(Universität des Saarlandes, Saarbrücken) 
30 Johann Wolfang Goethe, Aus meinem leben. Dichrung und Wahrheir, hrsg. von Peter Sprengel, in: J. W.G., Sämrliche Werke nach 
Epochen seines Schaffens. M0nchner Ausgabe (MA), hrsg. von Karl Richter in Zusammenarbeit mit Herbert G. G0pfert, Norbert 
Miller und Gerhard Sauder, Bd. 16, München 1985, S. 522. Über Goethes «Pygmalion»-Kritik im Sinne «unverschämter Instrumentali-
sierung von Kunsb> vgl. Markus Heilmann, Die Krise der Aujklärung als Krise des Erzählens. Ttecks « Wilham Love/IN und der europäi-
sche Briefroman, Stuttgart 1992, S. 184f. 
31 Briefwechsel zwischen Goerhe und Ze/ter in den Jahren 1799 bis 1832, hrsg. von Hans-Günter Ottenberg und Edith Zehm in Zusam-
menarbeit mit Anita Golz, Jürgen Gruß, Wolfgang Ritschel und Sabine Schäfer, in: Sämthche Werke , MA, Bd. 20.1, Monchen 1991 , 
s. 303. 
32 Vgl. Sybille Demmer, Untersuchungen zu Form und Geschichte des Monodramas, Köln/Wien 1982. 
33 Schimpf, lynsches Theater, S. 26. 
34 Vgl.Schimpf, lyrisches Theater, S. 41. 
